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Musik des 17. Jahrhunderts 
Linda Maria Koldau 
„Divino Claudio" oder Komponist seiner Zeit? Claudio Monteverdis 
Dixit Dominus-Vertonungen und die Entwicklung des concertato-Stils 
um die Mitte des Seicento 
Als Kapellmeister des Markusdoms in Venedig hat Claudio Monteverdi in seiner ins-
gesamt 30jährigen Amtszeit nur eine einzige Sammlung veröffentlicht, die sein haupt-
berufliches Schaffen als Kirchenkomponist dokumentiert: die Selva morale e spiritua-
le, die nur zwei Jahre vor seinem Tod erschien. 1 In ihrem Umfang und ihrer Vielfalt 
an Gattungen und Kompositionsmitteln erscheint diese Sammlung jedoch als summa, 
die der 74jährige Komponist im Rückblick auf seinen langen Dienst als Kirchenmusi-
ker in Venedig veröffentlichte, gewissermaßen als geistliches Gegenstück zu den drei 
Jahre früher erschienenen Madrigali guerrieri, et amorosi. Tatsächlich sind beide 
Sammlungen in vielerlei Hinsicht miteinander verwandt - repräsentativer Charakter 
in Inhalt und Anordung, summarische Vielfalt an Gattungen, Stilen und Besetzungen, 
musikalische Erinnerungen an die Mantuaner Dienstzeit Monteverdis, Widmungsträ-
ger aus der Habsburger Kaiserfamilie und eventuelle Abstimmung auf die musikali-
schen Vorlieben und Bedürfnisse des Wiener Kaiserhofs.2 Im Rahmen dieses Beitrags 
sind die kompositorischen Ähnlichkeiten von besonderem Interesse: Beide Sammlun-
gen enthalten Werke, die offensichtlich über mehrere Jahrzehnte hin entstanden, und 
vereinen so die unterschiedlichsten Gattungen und Kompositionsarten. Im Gegensatz 
zu einigen der Madrigali guerrieri, et amorosi gibt es für die Werke in der Selva mo-
rale keine verläßlichen Hinweise auf das Datum ihrer Entstehung, allenfalls „termini 
1 RJSM M 3446. Die Datierung dieser Sammlung schwankt zwischen 1640 und 1641, da das Exem-
plar in Bologna (1-Bc) zwei Titelblätter besitzt, die jeweils die Jahreszahl 1640 und 1641 tragen. 
Alle weiteren Exemplare der Selva morale (A-Wgm; B-Br, PI-Wru; Malta Mdina) enthalten dagegen 
nur das zweite Titelblatt. Da die Widmung in allen Exemplaren auf den 1. Mai 1641 datiert ist, 
kann man von dem Jahr 1641 als dem definitiven Erscheinungsdatum ausgehen. 
2 Zur Beziehung zwischen Monteverdis Madrigali guerrieri, et amorosi und dem Musikleben am 
Wiener Kaiserhof vgl. Steven Saunders: New Light an the Genesis of Monteverdi 's Eighth Book of 
Madrigals, in: ML 77 ( 1996), S. 183-193, sowie Margaret Mabbett: Madrigalists at the Viennese 
Court and Monteverdi 's ,Madrigali guerrieri, et amorosi', in : Claudia Monteverdi und die Folgen. 
Bericht Uber das internationale Symposium Detmold 1993, hrsg. v. Silke Leopold u. Joachim Stein-
heuer, Kassel 1998, S. 291-310. Kaiserin Eleonora Gonzaga richtete nach dem Tod ihres Mannes 
im Jahr 1637 eine eigene Kapelle für geistliche Musik ein. Es mag sein, daß Monteverdi in der Zu-
sammenstellung und Widmung der Selva morale an Eleonora ihre besonderen musikalischen Be-
dürfnisse berücksichtigte (vgl. Linda Maria Koldau: Die venezianische Kirchenmusik von Claudia 
Monteverdi, Diss. Univ. Bonn, in Vorb.). 
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ante quos" durch den früheren Druck einzelner Werke in Anthologien. Die Erwäh-
nungen von geistlichen Kompositionen Monteverdis in seinen Briefen und Zeitzeu-
genberichten lassen lediglich Vermutungen zu, während eine chronologische Einord-
nung auf Grund musikalischer Korrespondenzen mit datierbaren Werken äußerst hei-
kel ist.3 
Das mitunter überspitzte Beharren auf kompositorischen Details lässt vielmehr 
fraglich erscheinen, welchen Erkenntnisgewinn der Versuch einer exakten zeitlichen 
Einordnung von Monteverdis geistlichen Werken aus der venezianischen Zeit über-
haupt bringt. Gerade die stilistische Vielfalt, die in der geistlichen Musik zu Monte-
verdis Zeit üblich und teils sogar erforderlich war, zeugt von einem selbstverständli-
chen Nebeneinander konventioneller und neuer Kompositionstechniken, vor dessen 
Hintergrund eine Festlegung auf ein bestimmtes Jahr oder auch nur Jahrzehnt als mü-
ßig erscheint. Die Schlagwörter „modemo" und „concertato" tauchen indessen in der 
Kirchenmusik mitunter schon kurz nach 1600 und als Bezeichnung für ganz unter-
schiedliche Kompositionstechniken auf, von Lodovico Viadanas geringstimmigen 
Cento concerti ecclesiastici (1602) bis hin zu Giulio Radinos Concerti per sonare et 
cantare (1607), einer umfangreichen Sammlung mit instrumentalen Canzoni und Ri-
cercari sowie Psalmen, Meßteilen und Motetten von vier bis sechzehn Stimmen. 
Dennoch ist eine genauere Untersuchung der Kompositionsweise in Monteverdis 
venezianischer Kirchenmusik in mehrfacher Hinsicht aufschlußreich: Einerseits spie-
geln die geistlichen Kompositionen Monteverdis ebenso wie seine weltliche, drama-
tische Musik sein stetes Bemühen, die wesentlichen Affekte des Textes zu erfassen, in 
Musik umzusetzen und so den Hörer zu bewegen. Zielt das „muovere degli ajfetti" in 
den Madrigalen und dramatischen Kompositionen auf eine innere Rührung und mora-
lische Läuterung der Hörer ab, so soll die geistliche Musik zu Andacht und Hingabe 
an Gott zu bewegen - ein Topos, der, ausgehend von Augustinus, gerade in den theo-
logischen Schriften zu Monteverdis Zeit immer wieder als Rechtfertigung des Musi-
zierens in Kirche und Klöstern angeführt wird.4 Andererseits lassen sich im Vergleich 
3 Der umfassendste Versuch einer solchen Datierung ist James H. Moores Aufsatz Venezia favorita 
da Maria': Musicfor the Madonna Nicopeia and Santa Maria della Salute, in: JAMS 37 (1984), 
S. 299-355, in der Moore fast jede Komposition der Selva morale bestimmten staatlich-kirchlichen 
Zeremonien während der Pest 1630-31 zuordnet. 
4 Vgl. etwa den Brief des Mailänder Kardinals Federigo Borromeo an die Nonne Angela Confalonie-
ra (späte 1620er Jahre): ,,Questa occupatione [cantare und sonare] e meg/iore ehe il conuersare 
ta/uo/ta; et e /auda divina cantando voi come semprefate, cose sacre e tutte spirituali." (zit. nach: 
Robert L. Kendrick: Ce/estia/ Sirens. Nuns and their Music in Ear/y Modern Milan, Oxford 1996, 
S. 451 ); außerdem Martin Azpilcueta Navarro: Enchiridion sive Manuale de Oratione & horis Ca-
nonicis, Rom 1588, S. 335f: ,,ut augeretur attentio, et devotio propria, ve/ a/iena, permissus fuit 
cantus in officio divino"; Giovan Battista Casali: De Veteribus sacris Christianorum Ritibus, Rom 
1647, S. 194: ,,[Cantus] taedium tollit, auget charitatem, et amorem, in Deum nos trahit. "; Palla-
vicino Sforza: Dell'Jstoria de/ Conci/io di Trento, Rom 1664, Bd. III, S. 145: ,,Si tratto ancor di 
sbandire ajfatto da' sacrificij /a musica: ma i piu [ ... ] ve /a commendarono, si come [ ... ] acconcio 
strumento ad infonder per dolce modo negli animi i sensi della pieta."; ebda., S. 637: 
,,[L'imperatore Ferdinando] desidero ehe non s 'esc/udesse il canto figurato; riuscendo egli spesso 
ad incitamento di devozione." (zit. nach: Gino Stefani: Musica e religione nell'lta/ia barocca, Pa-
lermo 1975, S. 67f). 
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mit Werken von Monteverdis Zeitgenossen bestimmte Entwicklungslinien in der 
Komposition geistlicher Musik von 1620 bis 1650 herausarbeiten, die Aufschluß über 
die „Modernität" von Monteverdis geistlichen Werken und über seine Bedeutung für 
die weitere Entwicklung in der norditalienischen Kirchenmusik geben. 
Als Beispiel dafür scheinen Monteverdis Vertonungen des Psalms Dixit Dominus 
(Vulgata-Zählung 109) besonders geeignet: Als erster Psalm in jeder Vesperliturgie 
wurde Dixit Dominus im 17. Jahrhundert unzählige Male vertont, und anhand seines 
bilderreichen Textes läßt sich die Herausbildung bestimmter Konventionen in seiner 
musikalischen Umsetzung beobachten. Von Monteverdi sind insgesamt fünf Verto-
nungen dieses Psalmtextes erhalten, wobei das Dixit Dominus von 1610 hier nicht be-
rücksichtigt werden soll. Alle vier Vertonungen aus der venezianischen Zeit sind 
achtstimmig besetzt; die zwei Vertonungen in der Selva morale tragen den Zusatz 
„concertato con due violini & quattro viole o Tronboni [sie!] quali se portasse 
l'accidente anco si ponno lasciare", während es sich bei den beiden Dixit in der po-
stumen Sammlung Messa e salmi (1650) um doppelchörige Vertonungen ohne wei-
tere Angaben handelt, die sich auf Grund des Kompositionsstils jedoch als „da con-
certo" und „da cappella" bezeichnen ließen. Die vollstimmig-doppelchörige, teils 
durch Instrumente ergänzte Besetzung erscheint für die Vertonung dieses Psalms in 
den 30er und 40er Jahren des Seicento ebenso charakteristisch wie Monteverdis Um-
setzung der textlichen Bilder.5 Seine Textaufteilung entspricht der gängigen Struk-
turierung dieses Psalms in den zeitgenössischen concertato-Vertonungen ( vgl. als re-
präsentatives Beispiel die Anlage des Dixit Prima aus der Selva morale, Abbildung 
1). Der Vergleich mit zeitgenössischen Vertonungen zeigt, daß Monteverdis plasti-
sche Umsetzung der Textbilder - Herrschereinsetzung, Kriegsgeschehen und fließen-
der Bach - ebenso der kompositorischen Norm entspricht wie der Einsatz bestimmter 
musikalischer Techniken in der Gestaltung der ersten vier Verse:6 Vers 1 mit dem Er-
5 Die vorwiegend prunkvolle musikalische Gestaltung erklärt sich aus der liturgischen Rolle und dem 
theologischen Verständnis des Dixit Dominus im Seicento: Als erster Psalm der - im 17. Jahrhun-
dert an den Hochfesten besonders prachtvoll gestalteten - Vesper verlangt das Dixit den Einsatz 
aller verfügbaren musikalischen Mittel; die häufige doppelchörige Anlage erklärt sich - wie etwa 
im Fall des Markusdoms - aus den besonderen liturgischen Traditionen der einzelnen Kirchen (vgl. 
James H. Moore: Vespers at St. Mark's: Music of A/essandro Grandi, Giovanni Rovella and Fran-
cesco Cava/li, 2 Bde., Ann Arbor 1981 ). Außerdem kam dem Dixit Dominus als alttestamentari-
scher Prophezeihung des Messias eine besondere theologische Bedeutung zu: Christus wird als 
machtvoller Sieger über die Feinde Israels verkündet. Der Benediktiner Gilbert faßt das Argumen-
tum des Psalms in seinem - im 17. Jahrhundert vielgelesenen - Psalmkomrnentar Psalmi Davidis ... 
et commentariis ... instructi (Paris 1577) wie folgt zusammen: ,,Christum ad Patris dexteram sessu-
rum, regnum a Judaea auspicaturum, Sacerdotio Melchisedec perpetuo functurum, toto orbe victo-
rem dominaturum, etjudicemfuturum. " (Ausgabe Lyon 1607, S. 729). 
6 Zum Vergleich wurden eigene Spartierungen der folgenden Psalmvertonungen von Komponisten 
aus Monteverdis unmittelbarer Umgebung herangezogen: Giovanni Rovetta, Dixit Dominus Con-
certato A 5. Voci (1626); Dixit prima und Dixit secondo, jeweils a Seite Voci, & due Violini (1639); 
Dixit Dominus A 6. Canto Alto, Tenore e Basso, & due Violini und Dixit secondo A 5. Canto, Alto, 
Tenor, & due Violini (1642); Giovanni Antonio Rigatti, Dixit prima A 8 Voci und Dixit a 5 Voci, 
jeweils con due Violinicon a/tri lstrumenti a beneplacito (1640); Dixit a 3 (1643), Dixit a 3 Voci, 
& due Violini (1648). In die Übersicht über die spätere Entwicklung wurden außerdem die Spartie-
rungen und modernen Editionen der folgenden Werke einbezogen: Chiara Margarita Cozzolani, Di-
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zählerrahmen und der wörtlichen Rede Gottes ist als vollstimmiges, klar struktu-
riertes Exordium mit wiederkehrenden textlichen und musikalischen Abschnitten ge-
staltet; in den Versen 2-4 werden bevorzugt Duette über quasi-ostinaten Baßformeln 
eingesetzt; die kriegerischen Verse 5-6 sind als Refrain-Schema angelegt und er-
scheinen in ihrer schlagkräftigen musikalischen Gestaltung als Zentrum des messia-
nischen Psalms, wobei sich die nahezu strophische Anlage und der Wechsel zum 
Dreiertakt bei den Worten „implebit ruinas" in zahlreichen norditalienischen Ver-
tonungen dieses Zeitraums findet. Auch der erneute Besetzungskontrast - Rückkehr 
zu geringstimmiger Besetzung und virtuosen Koloraturen in Vers 7; vollstimmiger, 
prunkvoller Abschluß in der Doxologie - entspricht der Norm. Inwiefern ist also das 
reiche Lob gerechfertigt, mit dem man den Komponisten als Verkörperung aller ,,glo-
rie della passata antichita, e come essemplare d'imitatione appoggiata ad vn non 
plus v/tra" bedachte?7 
Im Vergleich mit den Psalmvertonungen der jüngeren Generation fällt das für 
Monteverdi charakteristische Bemühen um Einheit in der Vielfalt auf: Seine Ver-
tonungen des Dixit Dominus sind von einer auffallenden Vielfalt der Mittel und von 
Kontrastreichtum in jeder Hinsicht bestimmt - in der formalen Gestaltung der Ge-
samtanlage und der einzelnen Abschnitte, in Besetzung, Kompositionsweise, Rhyth-
mik, Harmonik und Gestaltung des Basso continuo -, und dennoch sorgen interne 
Symmetrien, eine stringente musikalische „Dramaturgie" mit gezielten Steigerungen 
zu Höhepunkten und die konzentrierte Abfolge der musikalischen Ereignisse für den 
Eindruck eines einheitlichen Werks. 8 Während der kaleidoskopische Reichtum cha-
rakteristisch für die großbesetzten concertato-Vertonungen des Dixit Dominus in den 
30er und 40er Jahren des Seicento ist, erscheinen die einzelnen Komponenten bei 
Monteverdis Zeitgenossen selten so organisch integriert: Giovanni Antonio Rigattis 
ausladende Vertonungen aus den Messa e salmi von 1640 sowie Giovanni Rovettas 
Dixit primo (1639) wirken harmonisch eher monoton, Chiara Margherita Cozzolanis 
xil a 8 (1650); Bonaventura Rubine, Dixit primo und Dixit secundo, jeweils a 6 voci, concertato 
con violini e ripieni a beneplacito sowie Dixit terzo a 5, 6, 7 e 8 voci, concertato con violini a be-
neplacilo (1655); Francesco Cavalli, Dixit Dominus A 8. Voci & due Violini con Ripieni, & altri 
lstromenti se Piace (1656); Giovanni Rovetta, Dixit Dominus a otto (1662) und Francesco Cavalli, 
Dixit Dominus a otto. Primi Toni (1675). 
7 Matteo Caberloti: Laconismo delle alte qualita di Claudio Monteverde, in: Fiori poetici Raccolti 
nel Funerale del Molto Illvstre E Molto Reuerendo Signor Clavdio Monteverde .. . Consecrati da D. 
Gio. Battista Marinoni, detto Gioue, Venedig 1644 (Venedig, Biblioteca Museo Correr, op. Cico-
gna 435. 19), S. 6. 
8 Monteverdis Vorliebe für symmetrische Strukturen ist im Dixit primo aus der Selva morale beson-
ders ausgeprägt (vgl. Gliederung). Im Dixit secondo füllt hingegen der rahmende Dreiertakt auf, der 
mit gleichem musikalischen Material das ,,semper, semper, et in saecula saecu/orum" mit dem An-
fang ,,Dixit Dominus Domino meo" verbindet und durchaus textausdeutende Funktion - die ewige 
Gültigkeit von Gottes Prophezeihung - haben mag. Die „musikalische Dramaturgie" zeigt sich am 
unmittelbarsten in der intensiven klanglichen Steigerung durch den raschen Einsatz immer neuer 
Stimmen; zur zyklischen Abfolge von ähnlichen Mustern in Besetzung und Rhythmus vgl. Jeffrey 
Kurtzman: What makes Claudio divine? Criteria for analysis of Monteverdi 's large-scale concer-
tato style, in: Seicento inesplorato, Atti de! III Convegno intemazionale sulla musica in area lom-
bardo-padana nel secolo XVII, Lenno-Como 23-25 giugno 1989, hrsg. v. Alberte Colzani, Andrea 
Luppi u. Maurizio Padoan, Corno 1993, S. 257-302. 
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Dixit a 8 (1650) fasziniert durch die refrainhafte Vorwegnahme der Doxologie, wirkt 
aber ziellos in seiner lockeren Reihung kontrastierender Abschnitte. Grundsätzlich 
findet sich die für Monteverdi so typische formale Dramaturgie allenfalls ansatzweise 
in den groß besetzten concertato-Vertonungen anderer Komponisten, deren Werke in-
nerhalb des folgenden Jahrzehnts bereits einen solchen Umfang annehmen, daß auch 
die spielerisch-strukturelle Umsetzung der Worte „sicut erat in principio" als Ver-
klammerung mit dem Anfang der Komposition aufgegeben wird.9 
Andere Teilmomente erscheinen in den Kompositionen von Monteverdis jüngeren 
Kollegen intensiver - damit aber auch auf Kosten der umfassenden Vielfalt - heraus-
gearbeitet: Die Anlage der großen concertato-Kompositionen wird immer weit-
räumiger, die einzelnen Abschnitte nehmen einen in sich geschlossenen, satzartigen 
Charakter an, die harmonische Vielfalt Monteverdis tendiert immer stärker zu einer 
Reduzierung auf die Hauptstufen der Dur-Moll-Tonalität, die Verse 5-6 figurieren in 
fast stereotyper Weise als strophischer Einschub, Vers 7 hingegen als Trio oder Duett, 
und die ostinaten Tendenzen bei Monteverdi gipfeln schließlich bei Rigatti in einem 
definitiven Ostinato-Abschnitt (vgl. Notenbeispiel 1), dessen sinnliche Klangwirkung 
kaum durch den Text motiviert erscheinen. 
Diese Ausarbeitung einzelner Teilmomente spiegelt sich schließlich auch im Gro-
ßen: Kompositionsmittel wie concertato-Duett, Ostinato, doppelchöriger Wechsel 
und Cantus firmus-Zitate lassen sich ab den 40er Jahren ganz bestimmten Verto-
nungsweisen mit eigenen Charakteristika zuordnen. 10 Auffällig ist hier die offen-
sichtliche Mittierrolle Monteverdis zwischen den konventionellen Vertonungsweisen 
im motettischen oder doppelchörigen Satz und der Herausbildung verschiedener con-
certato-Varianten: Mit imitatorischen Passagen und dem blockartigen Einsatz des Tu-
ti nimmt Monteverdi in seinen Vertonungen des Dixit Dominus zunächst die tra-
ditionellen Kompositionsmittel des motettischen Satzes und doppelchöriger Psalm-
vertonungen auf, stellt sie jedoch in seinen concertato-Werken unmittelbar neben-
einander. Das Ergebnis ist die charakteristische „varieta" und der bewußt eingesetzte 
Kontrastreichtum in Satzweise, Besetzung, Harmonik, Rhythmik und formaler Anla-
ge. In den Werken seiner jüngeren Zeitgenossen kristallisieren sich diese Komposi-
tionsmittel in klar unterscheidbare Vertonungsweisen: Die geringstimmigen concer-
tato-Werke übernehmen die solistische Besetzung, das Konzertieren mit Violinen, die 
Vorliebe für Dreiertakt und Ostinato sowie Ritornell- und Refrainstrukturen und vor-
wiegend liedhafte Deklamation. Die weiterhin gepflegte doppelchörige Tradition be-
9 Der einzige Komponist, der dieses beliebte, textlich-musikalische Struktunnittel in den I 640er Jah-
ren konsequent einsetzt, ist Giovanni Antonio Rigatti. Die Vertonungen von Bonaventura Rubino, 
Francesco Cavalli und Chiara Margherita Cozzolani haben mit bis zu 600 Takten einen derartigen 
Umfang, daß ein solcher Wiedererkennungseffekt kaum gegeben wäre. 
10 Die Untersuchung von ca. 370 Kirchenmusiksammlungen des Zeitraums 1605-1660 läßt eine Un-
terscheidung folgender Vertonungsweisen zu: bis ca. 1630 motettisch durchkomponierter Satz, den 
gesamten Zeitraum hindurch achtstimmige cori spezzati-Vertonung (bis 1620 ein knappes Drittel 
der hier untersuchten Sammlungen, bis in die 60er Jahre dann ein deutlicher Rückgang), ab den 
20er Jahren großbesetztes concertato (fünf und mehr Stimmen und evtl. Instrumente, in den 20er 
und 50er Jahren mehr als die Hälfte, dazwischen ein Drittel der untersuchten Sammlungen) und ab 
den 30er Jahren geringstimmiges concertato in einem guten Drittel aller Sammlungen. 
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hält hingegen den akkordischen Chorsatz und die großräumige Anlage bei, wobei im 
Detail auch moderne Techniken zum Textausdruck eingesetzt werden, wie etwa die 
concitato-Deklamation im Vers „conquassabit capita in terra multorum". Direkt 
weitergeführt wird die enzyklopädische Vielfalt von Monteverdis Vertonungen 
schließlich in den Psalrnkonzerten, die in klar voneinander abgesetzten Abschnitten 
ebenfalls ein Kaleidoskop der modernen und traditionellen Kompositionsmittel bie-
ten, in ihrer großräumigen Anlage und den oft weitschweifigen Textwiederholungen 
jedoch weniger dramatisch wirken: Die unmittelbare Textgebundenheit in Montever-
dis concertato-Vertonungen weicht in den 1650er Jahren einer konzertanten Verto-
nungsweise, in der musikalische Aspekte oft bedeutsamer scheinen als der Text. 
Obwohl sich Monteverdi in seiner venezianischen Kirchenmusik offenbar der all-
gemeinen musikalischen Sprache der 1630er und 40er Jahre bedient, zeichnen sich 
seine Vertonungen doch durch einen kompositorische Erfahrungsschatz aus, der mehr 
als ein halbes Jahrhundert umspannt: Aufgewachsen in der Kathedraltradition des 
späten 16. Jahrhunderts, schuf er seine entscheidenden musikalischen Neuerungen auf 
dem Gebiet der weltlichen, dramatischen Musik, nahm ab 1613 die vielfältigen, teils 
konservativen Strömungen in der geistlichen Musik Venedigs auf und suchte während 
seiner gesamten venezianischen Dienstzeit nach neuen Möglichkeiten einer affekt-
reichen, den Hörer unmittelbar bewegenden Musiksprache. Obwohl er sich in der 
1630er Jahren selbstverständlich der aktuellen Musiksprache seiner Zeit bediente, 
zeugen die organische Integration traditioneller und neuer Elemente und seine stete 
Orientierung am Affekt von Monteverdis großem Erfahrungsvorsprung vor seinen 
jüngeren Kollegen. Die Unterschiede sind subtil, doch es lohnt, sie herauszuarbeiten. 
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Notenbeispiel 1: Quasi-Ostinato und Ostinato bei Monteverdi und Rigatti. 11 
11 Die Beispiele aus Monteverdis Se/va marale e spirituale sind aus dem Wiener Exemplar spartiert. 
Im Dixit prima sind im Alt 2 nach ,,sanctarum" handschriftlich zwei Viertelpausen eingetragen, die 
im Bologneser Exemplar fehlen. Malipiero hat diese Stelle in seiner Gesamtausgabe ergänzt, sein 
Korrekturvorschlag stimmt jedoch nicht mit dem Wiener Original überein [vgl. Gian Francesco 
Malipiero (Hrsg.): Claudia Manteverdi: Tulte Je apere, Bd. 15/JI, Wien 21954-68, S. 222) . 
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Claudio Monteverdi: Gliederung des Dixit Dominus Primo a 8 voci concertato con 2 
violini e quattro viole o Tronboni (1641) 
s a 0' Dixit Dominus Domino meo: a 
b C Sede a dextris meis, 
Tutti a 0 Dixit Dominus Domino meo: a' 
b' C Sede a dextris meis, 
s C C Sede a dextris meis, b 
d donec ponam inimicos tuos scabellum pedum tuorum. 
Tutti a' 0 Dixit Dominus Domino meo: 
c' C Sede a dextris meis, ab 
d' donec ponam inimicos tuos scabellum pedum tuorum. 
-------------- --------
TT a 2 Virgam virtutis tuae emittet Dominus ex Sion; a 
b Dominare in medio inimicorum tuorum. J Tutti-+ a' Virgam virtutis tuae emittet Dominus ex Sion; a' 
SA+c.f. b' Dominare in medio inimicorum tuorum. 
-------------- --------
AA-BB 3 Tecum principium in die virtutis tuae, 
in splendoribus sanctorum; a 
] ex utero ante luciferum genui te. TT + 3 Tromboni 4 Juravit Dominus, et non poenitebit cum: 
Tu es sacerdos in actemum a' 
Secundum ordinem Melchisedech. 
-------------- --------
Tutti -+ SS -+ Tutti 5 Dominus a dextris tuis; a 
j confrcgit in die irae suae reges. SS-Tutti A dextris tuis; 'Judicabit in nationibus; a" 0 implcbit ruinas, 
SS-Tutti C A dcxtris tuis; a" 
conquassabit capita in tcrra multorum. 
-------------- --------
ss 7 De torrcnte in via bibet; 
propterea exaltabit caput. 
-------------- --------
Tutti Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto. a 
TT Sicut crat in prinicipio b 
0 et nunc et scmper. 
Tutti -+BB-+ Tutti C Et in saecula saeculorum. a' 
Amen. b' 
Et in saecula saeculorum. a' 
Amen. b" 
Legende: 
S,A. T, B: Sopran, Alt, Tenor, Baß 
0,C: Zeichen für Dreiertakt und geraden Takt 
kleine Buchstaben: wiederkehrende Formabschnitte (n i c h t Perioden im klassischen Sinn) 
